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SUMMARY OF THE JULY ISSUE, 1928 


FOUR ROMANESQUE CROSSES AT SARZANA AND LUCCA, BY EVELYN SANDBERG 
VAVALÀ, WITH 29 ILLUSTRATIONS. 


There is at Lucca a group of painted crosses that are amongst the first monuments of pietorial 
production in that city, and which reflect the gradual advance of the Romanesque spirit over the 
Byzantine: the cross in the church of San Michele, the one formerly in the church of the Servi 
and now in the Museo Civico, and the one in the church of Santa Giulia. By the side of these 
Signora Vavalà places the one at Sarzana, dating from 1138, and signed by Guglielmo: it is the 
most ancient in Italy, and in it the discovers the common model that inspired the unknown 
artists who produced the Lucca crosses between the close of the 12!» century and the third decade 
of the 13', The evolution of the type is traced with nice discrimination through the succes- 
sive phases and in the fundamental characteristics of the group, general curvilinear outlines, une- 
qual division of the available space in the panel between sorrowing figures and scenes, and a great 
variety of secondary themes. The Romanesque influence is seen above all in the iconography of 
the minor figures, and is displayed in numerous marks of national characteristics and ultramon- 
tane influence often opposed to the Byzantine tradition, marks that are less important in the more 
ancient cross of Sarzana than in those of Lucca. The most characteristically Italian are those of 


the cross of Santa Giulia. 


OF SOME UNKNOWN WORKS BY GIOVANNI DEI BERNARDI IN THE “TE. 
SORO” OF SAINT PETER’S, BY ERNST KRIS OF THE HISTORY AND ART MUSEUM IN VIENNA, 
WITH 26 ILLUSTRATIONS. 


In a cross and two gilt-silver candelabra presented in 1581 to San Pietro in Vaticano by Car- 
dinal Alessandro Farnese, works due to the Florentine goldsmith Antonio Gentile, this eminent 
student of the glyptics of the Renaissance has discovered the work of Giovanni dei Bernardi in 
the rock-crystal medallions set therein. They represent scenes from the life of Christ. Mention is 
made of them in Vettori’s History of glyptics, and they are identified as the ones cited by Vasari 
in his Life of Valerio Belli. From the correspondence between Bernardi and cardinal Farnese 
it may be established that a series of them was made in 1539 and another in 1547, and that from 
these two series come those in the candelabra by Gentile and the others in a silver casket in the 
Industrial Art Museum at Copenhagen. 


SOME .PAINTINGS BY ANTONIO MANCINI IN THE GUALTIERI COLLECTION 


AT NAPLES, BY ALDO DE RINALDIS, DIRECTOR OF THE R. GALLERY IN THE NATIONAL MU- 
SEUM OF NAPLES, WITH 15 ILLUSTRATIONS, 


The Gualtieri Gallery of Naples possesses a corispicuous number of works by Antonio Man- 
cini. Prof. De Rinaldis here speaks of the ones which on account of their character, or because 
of the epoch to which they belong may best serve to reconstruct this famous artist’s evolution, 
and which range from the portrait of a child in 1868 to « The Antiquary » of 1914. The ana- 
lysis of these paintings may be said to throw into crear relief the most salient moments in his 
art, from the first elaboration of his firm and vigorous stroke to the paintings of his stay in 
Rome, and those of his last residence in Naples, and to the works of his later maturity. 
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“I volumi del Oris Terrarum non danno un succinta descrizione di 
viaggio oppure solo dei monumenti dell’architettura e dell’arte e il 
solo aspetto causale della strada; essi danno l'impressione che il Paese 
offre ai viaggiatori, l’architettura, il paesaggio, la vita del popolo dal 
speciale punto di vista, dell’originale e dell’essenziale”. 


(Osnabriseker Volkszeitung). 


« Se vi è libro che può darci un'idea della bellezza dell’Italia, dei suoi 
magnifici edifici e dei paesaggi solatii.è quest’unico bel volume con 


500 illustrazioni a pagine intere”. 
(Der Quel, Mihlhausen i. Thir). 


“Queste illustrazioni mostrano in magistrali, insuperabili, artistiche in- 
terpretazioni, rappresentate tecnicamente nel modo più sorprendente, il 
Paese e il Popolo, un'unità della Natura e dell’ Arte che non può es- 
sere rappresentata più bella nè più armonica. Hielscher ha raggiunto 
brillantemente l'alto significato di rappresentare in modo chiaro e pe- 
netrante l'architettura e la plastica nelle visioni del paesaggio italiano”. 


I Recklinghauser Zeitung). 


«“Astraendo dal valore rappresentativo che ha questa geografia veduta, 
le illustrazioni sono una vera gioia per gli occhi”. 
(Die neuen Biicher, Berlin). 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUILLET, 1928 


QUATRE CROIX ROMANES À SARZANA ET À LUCQUES - I, PAR EVELYN SANDBERG 
VAVALÀ, AVEC 29 ILLUSTRATIONS. 


Il y a à Lucques un groupe de croix peintes qui sont parmi les premiers monuments de la 
peinture dans cette ville et qui reflètent l’affirmation progressive de l’esprit roman sur les fonde- 
ments byzantins: la croix de San Michele; celle qui appartint aux Servites, aujourd'hui au Museo 
Civico, et celle de Santa Giulia. De ces croix, M.me Vavalà rapproche celle de Sarzana, datée de 
1138 et signée Guglielmo, la plus antique en Italie. Elle y retrouve le modèle commun dont s’in- 
spirèrent les auteurs inconnus des croix de Lucques, entre 1200 et 1230. L’évolution du type est 
habilement retracée dans ses phases successives et dans les caractères fondamentaux du groupe: 
complexité des traits curvilignes, inégale répartition de l’espace disponible dans le tableau, entre 
des figurations de souffrants et des histoires, grande variété de thèmes secondaires. L’influence 
romane s’observe surtout dans l’iconographie des figurations de moindre importance et se mani- 
feste è travers les nombreux indices de caractères nationaux et d’influence ultramontaine, qui vont 
souvent contre la tradition byzantine, indices moins importants dans la croix de Sarzana, plus an- 
tique, que dans celles de Lucques. Parmi ces dernières, des indices plus caractéristiquement ita- 


liens se trouvent dans la croix, moins ancieniie, de Santa Giulia. 


SUR QUELQUES OEUVRES INCONNUES DE GIOVANNI DEI BERNARDI DANS 


LE «TRESOR” DE SAINT-PIERRE, PAR ERNST KRIS, DU MUSÉE DE VIENNE, AVEC 26 IL- 
LUSTRATIONS. 


Le cardinal Alexandre Farnèse donna, en 1581, à St Pierre du Vatican une croix et deux 
chandeliers d’argent doré, oeuvres de l’orfèvre florentin Antonio Gentile. Le Dr. Kris, a retrouvé 
l’oeuvre de Giovanni dei Bernardi dans les mèdaillons de cristal de roche qui y sont enchàssés, et 
qui représentent des faits de la vie du Christ. Mentionnés dans la Storia Glittografica de Vettori, 
ils s'identifient avec ceux qui sont cités par Vasari dans la vie de Valerio Belli. En étudiant la 
correspondance de Bernardi avec le cardinal Farnèse, on peut établir qu’une série d’entre eux fut 
faite en 1539 et une autre en 1547. De ces deux séries font partie les médaillons des candélabres 
de Gentile et ceux d’une cassette d’argent du Musée d’Art industriel de Copenhagen. 


QUELQUES PEINTURES D’ANTONIO MANCINI DANS LA COLLECTION GUAL: 


TIERI À NAPLES, PAR ALDO DE RINALDIS, DIRECTEUR DE LA PINACOTHÈQUE DU MUSÉE DE 
NAPLES. AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


La collection Gualiieri de Naples possède plusieurs tableaux d’Antonio Mancini. M. De Ri- 
naldis étudie ceux d’entre eux qui par leur caractère ou par l’époque à laquelle ils remontant 
peuvent le mieux aider à reconstruire l’évolution du celèbre artiste, partant d’un portrait d’enfant 
de 1868 pour arriver à l’« Antiquario » de 1914. L’analyse de ces peintures fait ressortir avec évi- 
dence les moments les plus importants de son art: de la première manière, plus solide et plus 


rude aux peintures du séjour à Rome, aux tableaux du dernier séjour à Naples et aux oeuvres de 
la maturité, 
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EVELYN SANDBERG VAVALÀ: Quattro croci romaniche a Sarzana e a Lucca, I, con 29 il 
lustrazioni. 

ERNST KRIS, del Museo di Vienna: Alcune opere ignote di Giovanni dei Bernardi nel 
Tesoro di San Pietro, con 26 illustrazioni. 

ALDO DE RINALDIS, direttore della Pinacoteca di Napoli: Dipinti di Antonio Mancini 
nella Quadreria Gualtieri, con 15 illustrazioni. 
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«| QUATTRO CROCI ROMANICHE A SARZANA E A LUCCA - I. 


Sarzana, erede dell’antica Luni scom- 


parsa, e Lucca rievocano insieme una 
celebre immagine del Cristo in croce: il 
Volto Santo, giunto per miracolo, secondo 
l'antica tradizione, dal mare alla sponda di 
Luni, e custodito ora da lunghi secoli nel 
Duomo di Lucca. Non esiste un chiaro rap- 
porto artistico fra l’insigne scultura e il 
gruppo di croci dipinte che vogliamo qui 
studiare, ma possiamo supporre che il culto 
del Crocifisso in queste due città fosse cau- 
sa efficace di questa predilezione per la pit- 
tura delle croci, caratteristica della scuola 
luechese nel dugento. 

Lucca conserva a tutt'oggi tre croci che 
risalgono ad una prima fase della sua atti- 
vità pittorica, e riflettono per lo meno in 
due casi uno stile anteriore ai Berlinghie- 
ri, precedendo quindi l’inizio del rinnovato 
bizantinismo del quale il pitiore Berlin- 
ghiero Berlinghieri e la schiera dei suoi fi- 
gli ed aiuti sono gli esponenti principali. 
Esse rappresentano solo quel bizantinismo 
fondamentale ed assimilato che è la base 
di tutta l’arte italiana in questi secoli, e 
corrispondono d’altra parte sotto varî aspet- 
ti ad una corrente diversa: a quella ro- 
manica, corrente che arriva in Italia già 
alquanto alterata, e soprattutto in ritardo. 
Pisa e Lucca, aperte al mare Mediterraneo, 
sono state citate quali porte del bizantini- 
smo verso la Toscana; in verità più ancora 
esse sono le porte di quest’influsso occi- 
dentale. 


Le tre croci più antiche di Lucca sono le 
seguenti: quella che sino a oggi pendeva 
misteriosamente remota in alto della cro- 
ciera a San Michele (pag. 66); quella che 
dalla chiesa dei Servi è passata al Museo 
Civico (pag. 67),e quella che ancora ador- 
na l’altare dell’oratorio di santa Giulia, resa 
sacra, per il fatto miracoloso della sassata, 
che, ferendo l’occhio sinistro del Cristo, ne 
fece uscire sangue (pag. 68). Queste tre 
croci sono ben conosciute nella storia del- 
l’arte e specialmente attraverso gli studi 
lucchesi del Sirén‘). Ci resta solamente 
da illustrarle più particolarmente, da di- 
stinguerle l’una dall’altra, e finalmente da 
metterle in rapporto con un esempio an- 
cor più importante ma relativamente meno 
conosciuto: la croce di Guglielmo a Sar- 
zana (pag. 69), la più antica fra le croci 
toscane ed anche italiane, che risale, secon- 
do l’iscrizione metrica, ora solo in parte 
leggibile sul verticale dell’albero, all’anno 
1138 @), 

Di Guglielmo, autore dell’esametro, come 
da sé si compiace di dire, e pittore della 
croce, non sappiamo nulla. Egli esiste per 
noi in quella forma di pura astrazione che 
è propria dei nomi ai quali si può attribui- 
re un’unica opera d’arte. Le tre croci di 
Lucca non hanno neppure questa certezza 
di data o di autore, né viene ad aiutarci 
qualsiasi tradizione rispettabile, sebbene, è 
quasi superfluo il dirlo, siano state tutte 
e tre assegnate nel passato dagli autori lo- 
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CROCE. LUCCA, SAN MICHELE (fot. Croci). 


CROCE PROVENIENTE DALLA CHIESA DEI SERVI. 
LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


Croci). 


CROCE. LUCCA, ORATORIO DI SANTA GIULIA (fot. 


GUGLIELMO: CROCE DEL 1138, SARZANA, DUOMO (fot. Croci). 


cali all’uno o all’altro dei Berlinghieri, at- 
tribuzione che equivale a quella di pregiot- 
tesco lucchese. 

Nella critica moderna le tre croci luc- 
chesi sono state insieme assegnate dal Si- 
rén al terzo decennio del dugento e alla me- 
desima mano €), e dal Van Marle alla fine 
del secolo anteriore, ad autori diversi, ma 
sempre lavoranti secondo un modello co- 
mune ‘. Per anticipare le nostre conclu- 
sioni diremo sin d’ora che l’ipotesi del Van 
Marle ci sembra più accettabile riguardo 
alle due croci di San Michele e del Museo 
Civico; che d’altra parte la data proposta 
dal Sirén potrebbe invece convenire per 
quella di Santa Giulia, e che forse potremo 
ritrovare nella croce di Sarzana quel mo- 
dello comune la cui esistenza ci fu sugge- 
rita dal Van Marle. Torneremo più tardi 
alla questione, d’interesse secondario, se le 
due croci sopra ravvicinate possano con- 
siderarsi lavori di un medesimo artista o al- 
meno di una medesima bottega. È più im- 
portante ora stabilire una successione evo- 
lutiva, la quale ci aiuterà a vedere in que- 
sta piccola serie un movimento consecuti- 
vo. Come vedremo, da qualsiasi punto di 
vista ci si avvicini allo studio di queste 
croci, tale successione si forma da sé e sem- 
pre nel medesimo ordine: la croce di Sar- 
zana, poi, più vicine l’una all’altra, le croci 
di San Michele e del Museo, ed in fine la 
croce di Santa Giulia; mentre, se volessimo 
spingere più in là le nostre indagini, que- 
st’ultimo esempio ci porterebbe nella vici- 
nanza del gruppo di croci berlinghieriane. 

Le quattro croci colpiscono a prima vi- 
sta per un carattere molto spiccato: la com- 


plessità di sagoma, accompagnata (chi sa 
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se per causa o per effetto) da una uguale 
complessità di contenuto. Per dare a que- 
sto loro carattere il suo giusto valore occor- 
re confrontare le quattro croci con altre 
due, se non contemporanee, almeno vicine; 
opere che possono servirci di punto di par- 
tenza per altri gruppi locali. La prima è la 
croce di Alberto Sotio a Spoleto (pag. 71), 
lavoro del 1187, che fa capo alla tradizio- 
ne umbra; la seconda è la croce in San Fre- 
diano di Pisa (pag. 72), lavoro locale e tipico 
per le prime croci dipinte in questo centro. 
Si arriva alla sagoma della croce spoletina 
mediante l’allargamento del verticale di una 
croce semplice per formare una tavola cen- 
irale, e l’aggiunta, poi, di una cimasa ret- 
tangolare; a Pisa in più vengono annessi 
due rettangoli laterali, mentre la cimasa di- 
venta irregolare; ma per arrivare al tipo 
sarzano-lucchese non solo sono necessarie 
estensioni laterali altrettanto complicate 
quanto la cimasa, ma la tavola centrale stes- 
sa deve terminare in basso a segmento di 
cerchio, e nell'insieme devono predomina- 
re le linee curve. Questo progresso è però 
solamente teoretico. In realtà i prototipi 
degli altri gruppi sono ambedue più recenti 
della croce che inizia il nostro gruppo; pos- 
siamo intuire il senso del movimento crono- 
logico dando uno sguardo alle croci luc- 
chesi posteriori. Già a Santa Giulia abbiamo 
un ritorno verso il tipo di San Frediano a 
Pisa con estensioni laterali rettilineari e con 
la tavola centrale senza curva, mentre nelle 
croci della bottega Berlinghieri il contorno 
segue costantemente la linea retta salvo che 
nella cimasa (pag. 73). Ciò vuol dire che le 
croci dipinte incominciano, per quanto sap- 


piamo, con due, se non con tre forme diffe- 


Anderson). 


DUOMO (fot. 


SPOLETO, 


CROCE DEL 1187. 


SOTIO: 


ALBERTO 


renti, e che la vittoria definitiva spetta alla 
forma più semplice, caratteristica dell’Um- 
bria e di Pisa. Come sagoma la croce pisana 
dà il tipo a tutto il dugento e perfino alla 


prima generazione artistica del trecento. 
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CROCE. PISA, SAN FREDIANO (fot. Croci). 


Prima di perseguire questa nostra con- 
clusione mediante uno studio del contenu- 
to, dobbiamo notare due analogie che si 
presentano riguardo alla forma esterna del- 
le croci lucchesi. Croci con siffatte sagome 


BERLINGHIERO BERLINGHIERI: CROCE. LUCCA, PINACOTECA (fot. Alinari). 


curvilinee non si trovano più fino alla se- 
conda generazione del trecento, quando la 
prima semplicità della croce giottesca si tra- 
sforma sotto l’influsso gotico ‘9, cosicché la 


serie delle croci da Guglielmo a Giotto in- 


comincia e finisce con complessità di sago- 
ma attraverso un periodo intermedio di se- 
verità rettilineare. Si trovano però forme 
di questo genere appartenenti ad un pe- 


riodo anteriore anche in un’altra tecnica. 


73 


Vorrei alludere a certe croci in metallo, 
largamente diffuse in Italia, lavori bizantini 
alcune, ed altre rozzi prodotti locali ‘9). Que- 
ste croci di metallo hanno poco o nulla in 
comune con i prototipi umbri e pisani; di- 
mostrano invece una rassomiglianza spic- 
cata col nostro gruppo, sì da suggerirci qua- 
si un influsso collaterale. 

Torniamo alle nostre tre stirpi locali: 
l’umbra, la pisana, e la lucchese. Nelle cro- 
ci umbre la semplicità della sagoma è col- 
legata alla scarsità di figurazioni seconda- 
rie. Esse si limitano ai dolenti, che pren- 


dono parte nella scena della Crocifissione, 
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LA CIMASA DELLA CROCE. SARZANA, DUOMO (fot. Croci). 


e ad una rappresentazione ridotta dell’A- 
scensione nella cimasa. A Pisa questa Ascen- 
sione la troviamo in forma ancora comple- 
ta; i dolenti della Crocifissione mancano; 
l’intera tavola è divisa in riquadri dedicati 
a storie del Vangelo, e solo sul braccio oriz- 
zontale vi sono due figure di altro genere: 
profeti con rotoli spiegati. In altri esempi 
di epoca più tarda, a Pisa”, anche que- 
st'ultimo campo serve alla rappresentazio- 
ne di storie, come pure una quarta zona 
aggiunta in basso. Il tipo pisano quindi di- 
venta la croce storiata per eccellenza: il 
completo manuale della storia sacra in una 


età di didatticismo visuale, e l'equivalente 


artistico delle tavole agiografiche, del tipo 
della pala della Maddalena a Firenze. 

Tra questi estremi, tra croci a poche fi- 
gure e quelle tutte storiate, sta il tipo luc- 
chese, dove si combinano caratteri di am- 
bedue gli altri tipi, e dove lo spazio dispo- 
nibile è distribuito fra storie ed altre figu- 
razioni. (Questa triplice divisione è però al- 
quanto artificiosa, poiché ci sono buone ra- 
gioni per credere che il tipo storiato di Pisa 
sia sceso in linea retta da quello lucchese ®). 


Ciò nonostante possiamo confrontare i tipi 


introdotti da Guglielmo e da Sotio, e pos-., 


siamo definire, dal contrasto che ne risul- 
ta, le particolarità del nostro gruppo: cioè 
l’inuguale ripartizione della tavola fra do- 


LA CIMASA ELLA CROCE. LUCCA, SAN MICHELE (fot. Croci). 


lenti e storie, e la grande varietà di temi 
secondari, che non trova il suo simile in 
altri gruppi. 
Passiamo ora all'esame minuto delle 
quattro croci, raccogliendo così il materia- 
le che potrà contribuire ai nostri scopi prin- 
cipali, cioè: l’illustrazione dell’influsso ro- 
manico nei singoli aspetti e la definizione 
dei mutui rapporti delle quattro croci. Per 
raggiungere il primo scopo, è più diretta- 
mente utile l’osservazione della materia ico- 
nografica delle figurazioni minori; al secon- 
do giovano le considerazioni stilistiche, e so- 
prattutto quelle riguardanti le figure prin- 
cipali. Osserviamo quindi quest’ordine nella 
trattazione e incominciamo con le figure se- 


condarie. 
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La cimasa è dedicata in ogni croce al. 
l’Ascensione di Cristo, svolta appieno a Sar- 
zana, ridotta nelle croci lucchesi. A Sar- 
zana (pag. 74) si trova la formula bizan- 
tina al completo, salvo la mancanza degli 
angeli, che dovrebbero sostenere la man- 
dorla ovale. L’omissione di queste figure è 
dovuta alla mancanza dello spazio, che ha 
anche apportato il raccorciamento della fi- 
gura della Vergine orante, fra i due Angeli 
annunzianti e le file degli undici Apo- 
stoli. Partendo dalla croce di Sarzana per 
arrivare a quelle di Lucca, troviamo una 
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LA CIMASA DELLA CROCE. LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


riduzione radicale. A San Michele (pag. 75) 
e nella croce del Museo (pag. 76) le figure 
si limitano a tre: Cristo è ancora seduto, 
ma solo in parte, nella mandorla, fra due 
angeli adoranti che non. corrispondono alle 
funzioni degli angeli dell’ Ascensione bizan- 
tina, i quali o annunziano o arrecano la glo- 
ria. Notiamo ora la precisa disposizione del- 
la figura di Cristo. La mandorla rotonda gli 
serve di trono, con un cuscino posto sul 
bordo inferiore, mentre egli appoggia i pie- 
di su uno sgabello nel piano inferiore della 
composizione. A Santa Giulia (pag. 77) 


la trasformazione è più avanzata: la man- 
dorla taglia la figura vicino ai gomiti (in 
seguito la mandorla sparirà del tutto e il 
nimbo si identificherà con la curva della ci- 
masa, mentre tutte le figure si ridurranno 
a soli busti, come avviene infatti nel pros- 
simo gruppo di croci lucchesi: (pag. 78) e 
lascia al disotto dello spazio per il trono e 
per lo sgabello tradizionali. Qui gli angioli 
prestano ancora adorazione, e vi sono in più 
due figure maschili che portano libri ad 
ogni lato della scena, forse da identificarsi 
con rappresentanti del gruppo apostolico, 
omesso nelle croci di San Michele e del 
Museo, ed omesso d’ora in poi in tutte le 
croci lucchesi. La riduzione progressiva nel- 


la composizione dell’Ascensione non è li- 


LA CIMASA DELLA CROCE. LUCCA, SANTA GIULIA (fot. Croci). 


mitata alle sole croci di scuola lucchese, ma 
la si osserva dappertutto, sebbene le fasi 
precise non si trovino altro che in questo 
piccolo gruppo. La presenza di angeli ado- 
ranti ad ogni lato del Cristo è un distintivo 
delle Ascensioni d’oltr Alpe ed è un primo 
esempio del ravvicinamento del nostro grup- 
po a quella corrente iconografica. 

Le estremità laterali delle quattro croci 
sono dedicate ai simboli evangelici, e a Sar- 
zana vi si aggiungono i due profeti Isaia e 
Geremia (pag. 79). L'associazione dei sim- 
boli al Cristo in croce è di antica data e 
caratteristica soprattutto dell’iconografia ca- 
rolingia ed ottoniana, ma nelle croci dipinte 
italiane è limitata alla scuola lucchese. 

A Sarzana troviamo i simboli a due a due 
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CIMASA DELLA CROCE BERLINGHIERIANA. ROMA, PALAZZO VENEZIA 
(fot. Ministero Pubblica Istruzione). 


sopra le mani del Crocifisso; a San Miche- 
le (pag. 80) e al Museo (pag. 81), man- 
cando i due profeti, i simboli sono raffi- 
gurati separatamente, e, mentre a San Mi- 
chele un angelo volante occupa il disco 
che termina il braccio della croce, al Mu- 
seo questo disco è invece ornato con un 
mazzo di foglie d’acanto 9). A Santa Giu- 
lia (pag. 68) e più tardi anche sulla croce 
di Berlinghiero Berlinghieri (pag. 73) a 
Lucca i simboli sono rappresentati da soli 
in un semplice rettangolo. Possiamo intui- 
re da questa piccola serie l’adattamento pro- 
gressivo fra sagoma e contenuto e quindi 
arrivare ad una conclusione interessante, 
cioè che in questo caso almeno l’artista ha 
dovuto conformare il suo schema pittorico 


78 


alle esigenze della forma prestabilita. Al- 
trimenti cosa significa quell’angelo volante 
sulla croce a San Michele, sostituito poi da 
un elemento decorativo nella croce al 
Museo? 

È interessante osservare la costanza delle 
singole figure attraverso questi cambiamen- 
ti di posto: l’angelo a mezza figura dalle 
ali distese, e gli animali araldici, concezio- 
ni puramente medioevali, vivaci e deco- 
rative. 

Già per le cimase e per i rettangoli la- 
terali i rapporti delle quattro croci fra di 
loro incominciano a chiarirsi. Le due croci 
di San Michele e del Museo hanno una di- 
retta somiglianza, mentre da un lato la cro- 
ce di Sarzana e dall’altro quella di Santa 


ESTREMITÀ LATERALE DELLA CROCE. SARZANA, DUOMO (fot. Croci). 


Giulia differiscono spiccatamente, accen- 
nandosi già nell’ultima alle forme poste- 
riori proprie al gruppo berlinghieriano. 

La tavola centrale è sempre ugualmente 
divisa in tre scomparti, dei quali il primo, 
più alto, è dato agli assistenti alla scena del- 


la Crocifissione: a Sarzana, alla Vergine con 


una pia donna, di fronte a san Giovanni, 
con un’altra donna; al Museo, a san Gio- 
vanni che tiene la Vergine per mano e due 
donne dall’altra parte; a San Michele e a 
Santa Giulia vi sono i soli protagonisti. Tor- 
neremo più tardi a parlare dello stile di 


questi gruppi. Sulla croce di Guglielmo tut- 
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ESTREMITÀ LATERALE DELLA CROCE. LUCCA, SAN MICHELE (fct. Croci). 


to il resto della tavola centrale è dedicato 
alle storie della Passione, tre per parte, la 
terza ristretta nella curva della tavola. Le 
croci lucchesi invece portano due storie so- 
le, la Deposizione nella tomba e la Visita 
delle pie donne, e sopra a queste sono raf- 


figurati i ladroni crocifissi, con gli sgherri 
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in atto di romper loro le gambe (uno per 
parte a Santa Giulia). Il semicerchio, che a 
malapena racchiude due storie nella croce 
di Sarzana, è trattato a San Michele e 
al Museo con elementi decorativi, mentre, 
come sappiamo già, non esiste più nella 


croce di Santa Giulia. Questa serie di mo- 


$ II: 
Det 1 Abb si 


Tsi SAR 


e 


ESTREMITÀ LATERALE DELLA CROCE. LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


dificazioni mette novamente in rilievo il 
rapporto fra la forma ed il contenuto. La 
curva delle prime croci non fu aggiunta per 
dar posto alle due storie là raffigurate, poi- 
ché continua ad esistere negli esempi suc- 
cessivi senza contenuto figurativo. La con- 
clusione è ovvia: la forma era prestabilita 


ed i pittori avevano il compito di adattarsi 
ad essa e di usufruire nel miglior modo 
possibile lo spazio disponibile. 

La rappresentazione dei ladroni nelle tre 
croci di Lucca (pagg. 82, 83 e 85) ha una 
certa importanza, perché in seguito, con i 


simboli evangelici, diventa una caratteristi- 
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IL CATTIVO 
LUCCA, SAN 


ca del gruppo lucchese, anche in epoca 
posteriore. Notiamo pure il contrasto che 
si mantiene tra i due ladroni: il cattivo, 
raffigurato in un vecchio truce e sdegnoso; 
il buono, giovane e mite, a Santa Giu- 
lia lo troviamo perfino con lunga chioma 
femminile. Bisogna poi ammirare l’elegan- 


za e il verismo degli atteggiamenti degli 
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\ 


LADRONE (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
MICHELE (fot. Croci). 


sgherri, nelle prime due croci di Lucca, e 
soprattutto la posa di quello di destra, nel- 
la croce di San Michele, dal corpo teso, che 
afferra il randello con ambedue le mani 
per vibrare il colpo; e l’attitudine non 
senza grazia, ma meno energica, del suo 
compagno, ripetuta poi sul lato destro nel- 


la croce del Museo, col corpo girato in senso 
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IL CATTIVO LADRONf (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


opposto alla direzione del colpo che sta per 
vibrare, e con la tensione fisica indicata 
dalle linee tirate della tunica. Certo queste 
figure dimostrano uno studio sorprendente 


della 


Davanti alla loro spontaneità, la versione 


dinamica in epoca così primitiva. 


di Santa Giulia appare meschina ed im- 
PI 
poverita. Quest'ultima croce offre un nuo- 
vo particolare: il diavolo che s’avvicina al 
ladrone cattivo per levargli l’anima (pa- 
5 1! 
gina 85). 


Nella superficie, riempita al massimo nel. 


la croce di Sarzana, si è trovato il posto per 
un altro episodio drammatico: San Pietro 
che rinnega Cristo, con le figure distanti 
l’una dall’altra, inserite nello scarso inter- 
vallo tra le ginocchia di Cristo e le storie la- 
terali (pagg. 87 e 89). A San Michele vengo- 
no disposte ad ogni lato del suppedaneo 
(pag. 84), secondo un modo continuato poi 
nel gruppo lucchese posteriore, e passato 
quindi a Pisa. Questa composizione manca 
nella croce del Museo, mentre a Santa Giulia 
alcune traccie di una figura nimbata e di una 
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IL RINNEGAMENTO DI SAN PIETRO (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
LUCCA, SAN MICHELE (fot. Croci). 


costruzione architettonica, ora ritagliate, 
fanno testimonianza dell’esistenza di una 
scena sotto il suppedaneo, che fu probabil- 
mente, a giudicare da altri esemplari, il 
Rinnegamento di San Pietro. 

Passiamo ora alla narrazione della Pas- 
sione, maggiormente svolta a Sarzana, limi- 
tata nelle tre croci di Lucca a due soli 
episodi. 

La serie incomincia a Sarzana con la Cat- 
tura di Cristo (pag. 86), scena concepita 
con molto verismo ed espressione, soprattut- 
to nella dignità della figura principale del 
Cristo, più intento alla guarigione di Malco, 
atterrato da san Pietro, che al bacio del 
traditore. Nello sfondo sono assiepati i sol- 
dati con elmi e lancie, ma la violenza è di- 
mostrata solo da due Giudei barbuti che 


fanno capo ai due gruppi. 
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A questa segue la Flagellazione di Cristo 
(pag. 87) legato dietro alla colonna, e sopra 
la scena volano due angeli piangenti, trat- 
to assai raro, derivato senza dubbio dalle 
composizioni 
Pietà. 


della Crocifissione o della 


Il Calvario (pag. 88), prima scena a de- 
stra, accenna già ad una forma avanzata per 
quest'epoca con tutti gli elementi caratteri- 


folla 


dalla porta di Gerusalemme, le donne che se- 


stici del tipo italiano: la uscita 
guono il corteo, e Cristo che si volta a cer- 
care il viso della Madre. Cristo ha le mani 
legate e Simeone porta la croce in sua vece. 

La Deposizione dalla Croce (pag. 89) se- 
gue un tipo ugualmente diffuso a Bisanzio 
ed in Italia, con l’azione del distacco dalla 
croce molto avanzata, anzi quasi compiuta, 


e con una considerevole unificazione dei 


IL CATTIVO LADRONE (PARTICOLARE DELLA CROCE). 


LUCCA, 


gruppi mediante le azioni parallele della 
Vergine e di san Giovanni, i quali sosten- 
gono le braccia cadenti del Cristo. Il gran 
numero delle pie donne, sei in tutto, è piut- 
tosto eccezionale. Ancora più rara è la raf- 
figurazione del Sole e della Luna insieme a 


destra della Croce, mentre un angelo fa ri- 


SANTA GIULIA (fot. Croci). 


scontro a sinistra. 

Per le due ultime scene, comuni all’inte- 
ro gruppo, possiamo seguire lo svolgimento 
di croce in croce. 

La Deposizione di Cristo nella tomba 
(pag. 89) si svolge a Sarzana con un ritegno 


proprio d'un’epoca primitiva. L'azione si 
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LA FLAGELLAZIONE E LA VISITA DELLE PIE DONNE ALLA TOMBA 
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ALVARIO (PARTICOLARE DELLA CROCE). 


c 


L 


= 


DUOMO (fot. Croci). 
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ZIONE DALLA CROCE E LA DEPOSIZIONE NELLA TOMBA 
SARZANA, 
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LA DEPOSIZIONE NELLA TOMBA (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
LUCCA, SAN MICHELE (fot. Croci). 


compie da due vecchi in presenza della Ver- 
gine e di san Giovanni e di varie pie donne 
che però non prestano nessun aiuto e sfo- 
gano il loro dolore solo in un lamento con- 
tenuto, espresso dalle mani stese o ripiegate 
sulla bocca. Il sarcofago quadrato pare stri- 
gilato. Assistiamo ad una prima trasforma- 
zione del tipo bizantino con Cristo depo- 
sto sul sarcofago invece che nella tomba roc- 
ciosa. Le altre croci hanno forme architet- 
toniche più evolute, più nazionali. Il cibo- 


rio (pagg. 90 e 91) ricopre il sarcofago, cur- 


90 


vilineo ai fianchi e del pari strigilato in tutte 
e tre le composizioni; e questo ciborio, in 
sé stesso motivo orientale, è rivestito invece 
con particolari di puro stile romanico, capi- 
telli e cornici fogliate, mentre a Santa Giulia 
(pag. 93) attraverso una piccola finestra si 
vede la lampadina appesa, che figura in mol- 
te composizioni d'oltralpe. Le due prime 
croci lucchesi mostrano una formula che 
forse incontriamo qui per l’unica volta nel 
l’arte italiana. Due uomini depongono il Cri- 


sto, mentre nel fondo se ne scorge un terzo 


LA DEPOSIZIONE NELLA TOMBA (PARTICOLARE DELLA CROCE). 
LUCCA, MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


recante un vaso di unguenti. Questa è la 
Deposizione tipica oltralpe nel secolo XII. 
Nella croce di Santa Giulia si ritorna invece 
allo schema di Sarzana, ma in una fase più 
evoluta, dove la Vergine e san Giovanni si 
avvicinano e la Madre solleva timidamente 
una mano del Cristo per baciarla. Basta un 
passo per giungere alla piena forma italiana, 
dove all’atto di deporre il corpo nel sar- 
cofago si unisce la piena espressione della te- 
nerezza materna. A Santa Giulia due angeli 
sono aggiunti nel fondo, elemento che sarà 


caratteristico piuttosto della vera Pietà che 
della Deposizione nella Tomba. 

Notiamo un ultimo progresso: nelle tre 
prime croci il corpo di Cristo è fasciato; 
a Santa Giulia è quasi coperto da un 
drappo, particolare altrimenti limitato ad 
esempi oltramontani e di chiara transi- 
zione al consueto tipo del Cristo nudo ad 
eccezione del perizoma. 

Ritorniamo a Sarzana per l’ultima storia, 
La visita delle pie donne alla tomba (pa- 
gina 87), nella quale l’antica forma bizan- 
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tina si svolge inalterata salvo per il nume- 
ro piuttosto eccezionale delle pie donne. 
Nelle tre croci luechesi (pagg. 92, 94 e 
95) abbiamo invece un timido ravvicina- 
mento al futuro itipo italiano. Conforme 
alla struttura della tomba nella seena pre- 
cedente si trova ancora il ciborio romanico, 
il sarcofago strigilato al quale si attacca, in 
modo piuttosto artificioso, una piccola strut- 
tura centinata, dove si scorgono le fascie 
abbandonate. Ancora l’angelo non è seduto 
sul bordo del sarcofago, ma sul coperchio, 
appoggiato contro il parapetto della tomba, 
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LA VISITA DELLE DONNE ALLA TOMBA (PARTICOLARE DELLA 
CROCE). LUCCA, SANTA GIULIA (fot. Croci). 


ed indica con la mano stesa il posto dove 
giaceva il Signore. Ora le donne sono due, 
avvicinandosi nei primi due esempi da sini- 
stra, e da destra nella croce di Santa Giulia, 
dove si trovano nell’angolo della scena quat- 
tro guardie spaurite in atto di fuggire. 

In ambedue queste composizioni intrav- 
vediamo quindi il processo intimo della for- 
mazione dell’iconografia italiana, e possia- 
mo confrontarle alle scene analoghe negli 
affreschi di Sant Angelo in Formis, dove la 
Visita alla tomba è quasi identica a quella 


delle croci di San Michele e del Museo Ci- 
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LA VISITA DELLE DONNE ALLA TOMBA (PARTICOLARE DELLA 


CROCE). LUCCA, 


vico (l’unica differenza è appunto l’assen- 
za dell’edicoletta anomala), e dove nella De- 
posizione nella tomba abbiamo una fase 
appena più evoluta della formula adope- 
rata sulle stesse due croci, con il sarco- 
fago strigilato, il ciborio e il Cristo fa- 
sciato, che sta per essere deposto. Queste 
somiglianze sono abbastanza importanti e 


vicine per servire d'appoggio alla nostra te- 


94. 


SAN MICHELE (fot. Croci). 


si: che cioè queste due croci siano lavori 
del XII secolo. 

Tentiamo ora di riassumere le deduzioni 
più importanti circa le tendenze iconogra- 
fiche di questo piccolo gruppo. 

Ricordando il carattere diffuso e fonda- 
mentale degli elementi bizantini nell’icono- 
grafia italiana, si è sorpresi di trovare qui 
così poche scene schiettamente collegate a 


LA VISITA DELLE DONNE ALLA TOMBA (PARTICOLARE DELLA 


CROCE). LUCCA, 


questa corrente, e di scorgere d’altra parte 
tanti indizi di caratteri nazionali già con- 
cretati e tante indubitate traccie d’influen- 
za oltramontana. Le due scene che più chia- 


ramente seguono la tradizione bizantina 


sono La visita delle donne nella croce di ’ 


Sarzana, e la Deposizione della croce sulla 
medesima, ma anche in quest’ultimo caso 
la formula è comune a Bisanzio e all’Ita- 


MUSEO CIVICO (fot. Croci). 


lia. Quasi tutte le altre scene vanno contro 
la tradizione bizantina. Il gesto del Cristo 
che guarisce Malco distingue la composi- 
zione della Cattura dal tipo più frequente a 
quest'epoca a Bisanzio: la scelta stessa della 
Flagellazione è già in sé contraria a quella 
corrente; e le formule del Calvario e della 
Deposizione nella tomba sono prettamente 


italiane. 
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D'altra parte nella croce di Sarzana gli 
elementi specificamente occidentali non so- 
no importanti. Essi si limitano all’atto della 
guarigione nella Cattura, e, se vogliamo, alla 
scena della Flagellazione. Ma passando alle 
croci lucchesi tutto è cambiato. La forma 
della Deposizione nella tomba nelle prime 
due croci è importantissima per la testimo- 
nianza che arreca sul rapporto intimo del- 
l’arte lucchese coll’arte romanica d’oltral- 
pe, e il contatto così chiaramente fissato 
sembrerebbe alquanto diminuito prima che 
si dipingesse la croce di Santa Giulia, dove 
i motivi sono già più caratteristici per |’ar- 
te italiana. La conclusione quindi sarebbe 


questa: che durante il periodo corrispon- 


(1) SIREN OSWALD, Toskanische Maler im XIII 
Jahrhundert, Berlino, 1922, pag. 56 ss. 

(2) FERDINANDO PODESTÀ, Arte Antica nel Duo- 
mo di Sarzana, Genova, 1904, suppone che la eroca 
di Sarzana sia stata riportata da Luni a Sarzana nel 1204, 
appoggiandosi sopra un’antica tradizione. Ma, in una 
risposta a questo opuscolo, GIOVANNI LUPI D’ASTE 
(Brevi considerazioni sul Crocifisso dipinto da Gugliel. 
mo nel 1138) respinge questa tesi, per la quale, del re- 
sto, non esiste alcuna prova, osservando che a Luni, già 
in piena decadenza nel 1139, era poco probabile che si 
facesse dipingere una consimile pittura, mentre invece 
essa poteva essere associata col sinodo diocesano tenuto a 
Sarzana invece che a Luni per la prima volta nel 1136. 
In questo modo l’autore vuole rivendicare a Sarzana 
l’origine della croce. Comunque sia, almeno fino al se- 
dicesimo secolo fu appesa non nel Duomo come oggi, 
ma nella chiesa di Sant'Andrea. L'iscrizione fu letia e 
ricordaîa, possiamo credere fedelmente, dal Rosini nel 
1840 (ROSINI GIOVANNI, Storia della Pittura Italiana, 
1840, Pisa, vol. I, pag. 198 e Tavola A): 

Anno mileno centeno ter 
quoque deno octavo pin- 
xit Guglielmuo et haec metra finxit. 

La parte ora decifrabile concorda con la lettura del 
Rosini, e, trattandosi di un anno dato in parole metriche 
è da prendere o da lasciare come sta, senza dubbio di 
errore. PIETRO TOESCA nella sua Storia dell'Arte Ita- 
liana, pag. 934, ha espresso un dubbio, manifestato credo 
anche da altri, sull’accettabilità di questa data. Il fon- 
damento principale per tal dubbio sarebbe nell’evidenza 
iconografica dello sviluppo di certe formule evangeliche 
nelle storie della Passione; ma anche qui non vi è nulla 
d’insormontabile, e mi pare necessario di accettare sen- 
z'altro questa data. Altre notizie recenti di questa croce 
sì trovano in: A. VENTURI, Storia dell’Arte, vol. V, 
pag. 2; R. VAN MARLE, Italian Schools of Painting, 
vol. I, pag. 212; G. M. RICHTER, The Crucifix of Gu- 


dente alla pittura di queste croci l’infiusso 
di Bisanzio, base della superstruttura della 
iconografia nazionale, resta provvisoriamen- 
te in sottordine. Le prime due croci iucchesi 
sono fortemente ispirate ai . odelli d’oltral- 
pe, e rappresentano forse un movimento se- 
condario, che non basta a deviare dalla sua 
strada il movimento più importante della 


formazione dell’iconografia propriamente 


italiana; anzi, considerando l’intero campo, 
possiamo constatare che appunto per via 
dell’imitazione dei modelli occidentali l’i- 
conografia italiana si liberò dai legami del 
bizantinismo e conquistò una propria in- 
dividualità. 
(Continua) 
EveLYyN SANDBERG VAVALÀ. 


glielmus at Sarzana, nel « Burlingion Magazine », vol. LI, 
1927, p. 162. 

(3) SIREN, op. cit. e v. luog. cit. 

(4) VAN MARLE, op. cit., vol. I, pag. 213. Altre 
notizie si trovano in CROWE e CAVALCASELLE, Sto- 
ria, I, pag. 239, dove si assegna la croce di San Michele 
all'XI secolo; queila di Santa Giulia al XII; quella ora 
nel Museo Civico al XII. A, VENTURI, op. cit., 
pag. 11-12 accenna alle due croci di San Michele e di 
Santa Giulia come opere della fine del XII o del prin- 
cipio del XIII. P. TOESCA, op. cit., pag. 934, riferisce 
la croce del Museo al dugwnto, ed in un altro punto 
(pag. 1026) nota con approvazione l’opinione del Sirén 
già citata. 

(5) Si può citare come esempio la croce giottesca nella 
sagrestia a Firenze (Fot. Alinari 4119), 

(6) Esempi a Perugia, Pinacoteca (Fot. Alinari 20987. 
20988), a Cingoli (Fot. Alinari 20097-8, a Granaiola pres- 
so Lucca (Fot. Alinari 8388). 

(7) Ad esempio nella croce n. 35 del Museo Civico 
di Pisa proveniente da San Sepolero. Vedi SIREN,. op. 
cit., fig. 51 e VAN MARLE, op. cit., fig. 102. 

(8) Esistono difatti croci che mentre per lo stile’ 
fanno parte del gruppo pisano, richiamano per lo sche: 
ma il tipo lucchese. Mi riferisco alla croce rovinata in 
San Paolo all’Orto a Pisa, ed all’altra; che da Santa 
Cristina a Pisa fu portata alla casa di santa Caterina 
a Siena. i 

(9) Non sempre le croci berlinghierane seguono que- 
sto metodo, Alcune, più arcaizzanti, ritornano ad una 
disposizione che richiama piuttosto Sarzana, San Michele 
e la croce del Museo (Tereglio e Villa Basilica). Altri 
due esemplari berlinghierani a Palazzo Venezia e nel 
Museo Civico di Pisa presentano un’altra modificazione 
del tipo di Santa Giulia e di Berlinghiero nella Pinaco- 
teca di Lucca (Vedi VAN MARLE, op. cit., vol. I. figg. 
166 e 145)). sa 


DI ALCUNE OPERE IGNOTE DI GIOVANNI DEI BERNARDI 


NEL TESORO DI SAN PIETRO. 


Nel 1581 il Cardinale Alessandro Farne- 
se, arciprete di San Pietro in Vaticano, fe- 
ce dono alla Basilica di una croce e di due 
candelieri d’argento dorato, arredi destinati 
ad essere esposti nei giorni festivi sull’al- 
tare maggiore (pagg. 99 e 100). Ancor oggi 
sono messi di quando in quando in uso, ma 
di solito si conservano nel Tesoro di San 
Pietro (!). Nel Seicento subirono un piccolo 
ristauro, allorché il Cardinale Francesco 
Barberini, sotto il pontificato di Urbano 
VII, volle collegata la gloria del suo casato 
a questo grandioso ornamento dell’altare 
maggiore. Ai tre pezzi preesistenti, alla cro- 
ce e ai due candelieri, egli ne volle aggiun- 
gere quattro altri: quattro «andelieri, che 
degradando d’altezza, ampliano il comples- 
so dell'imponente decorazione (pag. 101). 
Pompa e ricchezza del Barocco, a cui più 
non bastano la severità e la parsimonia del 
Rinascimento. 

I candelieri del Cardinale Barberini, con- 
segnati due per due durante gli anni 1670 
e 1672 al Tesoro, imitano nella loro costru- 
zione e nella disposizione degli ornati gli 
antecedenti, formando così uno dei rari e 
interessanti esempi della trasformazione che 
subirono le ferme cinquecentesche nel ?600. 
Le sporger:ze e le parti ornamentali ven- 
nero rinforzate e, al posto di un’armonia e- 
quilibrata fra parte e parte, il risalto è dato 
alle forme principali: al piede con gli angeli 
sulle volute; al nodo che è formato dalle 


nicchie fiancheggiate da colonne; alle caria- 
tidi, che in cima sostengono il piattello. Se- 
condo una vecchia tradizione, che risale al 
principio del settecento, Yesecuzione dei 
quattro candelieri sarebbe stata affidata a 
Carlo Spagna. E di fatti il loro stile è quello 
creato dal Bernini, che chiaro scorgesi in 
alcuni particolari, come nelle teste e nelle 
vesti degli angeli: stile allora dominante, 
che non poté non lasciare traccia in un’ope- 
ra dell’epoca, anche se questa era andata ad 
ispirarsi a modelli della generazione ante- 
cedente. 

Il maestro della croce e dei due primi 
candelieri è l’orefice faentino Antonio Gen- 
tile, che durante la seconda metà del Cin- 
quecento spiegò in Roma una grande atti- 
vità ©. Fu occupato moltissimo alla corte 
papale, che nel 1584 l’elesse maestro della 
zecca; morì a Roma nel 1609. La somma di 
tredici mila scudi, che il Cardinale Farnese 
ebbe a pagargli per la croce e i due cande- 
lieri, dimostra l’importanza di queste ope- 
re; importanza che a traverso il giudizio 
dei contemporanei e alla tradizione stori- 
ca rimase indiscussa. Iì Baglione ne parla 
con voce di piena ammirazione: « Fece per 
lo Cardinale Alessandro Farnese la bella 
croce d’argento con candelieri, che ’1 Cardi- 
nale donò a S. Pietro in Vaticano, suo arci- 
pretato, e fu il più bel lavoro, che in quel 
genere si sia mai potuto fare. Sonvi grandi 
fogliami in diverse attitudini composte, ed 


DI 


abbigliamenti varj di diverse bizzarie, di 
maschere, di festoni, d’animali di diverse 
sorti: ed infatti è la più bella opera che 
di quella maniera si sia mai veduta, sic- 
chè egli fama onore, ed utile grandemen- 
te acquistonne.) L'artista stesso pubblicò 
l’opera sua, non senza un senso d’orgoglio: 
un’incisione, conosciuta solamente da due 
esemplari ‘), riproduce la croce quasi in 
grandezza originale (cinque grandi fogli col- 
legati insieme) e reca, a destra, la scritta AN- 
TONIVS GENTILIS FAENTINVS AVRIFEX INVEN- 
TOR SCULPSIT ANNO SVE AETATIS LI (pa- 
gina 102). 

La ricerca dell’origine e lo studio del ca- 
rattere dell’arte di Antonio Gentile passa- 
rono quasi inosservate alla letteratura sto- 
rico-artistica moderna, che non si curò di 
rintracciare altre opere di quest'artista. Il 
tema sarebbe di non piccolo interesse ed i 
risultati per certo di non poca importanza. 
Poiché le figurazioni d’argento della croce 
e dei candelieri dànno esatta testimonianza 
delle correnti artistiche della seconda metà 
del cinquecento, e di quell’arte romana che 
ebbe sì fine interpretazione in una serie di 
sedici placchette con scene tratte da Ovidio 
fuse dal fiammingo Cobbaert, su modello di 
Guglielmo della Porta (pag. 103). In qual 
grado però Antonio Gentile partecipasse 
direttamente all’esecuzione delle parti pla- 
stiche, difficile è dirlo, perché talvolta egli 
è chiamato «aurifex)», tal altra «sculp- 
tor). Vale a chiarire un po’ i metodi di 
lavorazione allora usati dalle botteghe la 
testimonianza fatta dal Gentile in un pro- 
cesso del 1609, ove dichiarò di aver avuto 
venticinque anni addietro da un figlio di 


Guglielmo della Porta « alcuni modelli, sui 
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quali fece un getto in argento figurante la 
discesa della croce e che vendette per 200 
e più scudi. » 

Questa importante notizia ci trasporta 
nell'ambiente artistico di Guglielmo della 
Porta (dalla cui eredità artistica sicuramen- 
te molti artefici romani trassero profitto), e 
ci chiama alla memoria la composizione di 
una «discesa della croce), conosciuta per 
molte riproduzioni in marmo, bronzo, stuc- 
co e cartapesta, il disegno della quale si 
trova, fra gli schizzi del maestro, al Museo 
di Diisseldorf ©) Né il fatto che il Gentile 
lavorasse su modelli d’altri artisti è un caso 
singolo; nella stessa testimonianza egli di- 
chiara « avere in bottega molti gessi e molte 
forme di molti valenti uomini e di Miche- 
langelo e di altri.» Dato ciò, pare che il la- 
voro siasi nella sua bottega svolto nel sen- 
so che egli da varie idee e da varii modelli 
traesse il concetto per l’opera. 

Queste pratiche della bottega di Gentile 
le ritroviamo anche considerando il tema 
principale del nostro studio: i medaglioni 
di cristallo di rocca incastonati e nella cro- 
ce e nei candelieri. A queste opere il Gen- 
tile stesso pare abbia dato grande impor- 
tanza, perché sotto la già indicata incisione 
oltre che la firma è ancora la scritta se- 
guente: «Questo è il disegno della ricchis- 
sima croce d’argento nella quale vi sono li 
quattro ovati del posamento et i tondi del- 
le teste della croce sonno di cristallo, inta- 
gliati con le istesse istorie che si vede. Et 
il piano de la croce è di lapislazaro del- 
l’istessa grandezza a punto che l’opera con 
dui candelieri simili, la quale donò a V’altre 
di S°. Pietro di Roma I’Ill.mo S". Cardil. 


Farnese. Die felice me: in vita sua nell’an- 
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CARLO SPAGNA: CANDELIERI, SAN PIETRO IN VATICANO, TESORO (fot. Alinari), 


ANTONIO GENTILE: CROCE (INCISIONE). VIENNA, 
MUSEO AUSTRIACO. 


no 1582.» Oltre agli otto cristalli della cro- 
ce qui menzionati, ve ne sono altri sei nelle 
basi triangolari dei candelieri, e hanno for- 


ma tonda, mentre quelli della croce sono 
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ovali, fatta eccezione d’uno, tondo, sul brac- 
cio inferiore, il che spiega l’errore nella 
scritta dell’incisione. Le storie raffigurate 
su questi cristalli sono tolte dalla vita di 
Cristo e si susseguono in ordine cronologico. 

La critica di questi lavori in cristallo 
subì sino a poco tempo fa, così nelle gui- 
de come nei compendi, destini diversi, su 
cui troppo lungo sarebbe intrattenerci. Vo- 
lendo studiarli, dobbiamo risalire a un au- 
tore del principio del settecento, che però 
ci sì dimostra storico critico e cosciente. 
Nella sua « Storia glittografica » il Vettori fa 
menzione di questi arredi d’altare nel modo 
seguente: «In Sacrario Basilicae Vaticanae 
sex argentea candelabra deaurata adservantur 
una cum Cruce ac bina eorum pretia scuto- 
rum quindecim millium (sic) comprata, Ale- 
dono dedit, 
Franciscus Cardinalis Barberinus, pariter 


xander Farnesius... reliqua 
Archipresbyter eiusdem Basilicae. Quae A- 
pibus distinguntur... In una unius cuiusque 
parte, quae tribus constat lateribus (inserta 
sunt e crystallo montano inversa caelatura, 
ut exstantes adpareant figurae) Toreumata 
sacra, summo cum studio excisa... sunt ope- 
ris omnino incomparabilis ab Joanne de Ca- 
stro Bonnoniensi perfecta, ut legitur apud 
Vasarium... » Col succedersi del tempo que- 
st’importante notizia cadde in dimenticanza 
oppure ad essa non si prestò più fede, perché 
a un lettore un po’ superficiale essa poté 
parere contradittoria. Come avrebbe potuto 
parlare il Vasari nelle Vite, la cui seconda 
edizione vide la luce nel 1568, di opere che, 
a tenore di documenti, erano strettamente 
connesse all’anno 1581? Contraddizione ap- 
parentemente palese, che nemmeno l’ipotesi 


d’un errore del Vettori su le fonti avrebbe 


ANTONIO GENTILE: CROCE (PARTICOLARE). SAN PIETRO IN VATICANO, TESORO (fot. Alinari). 


GIOVANNI BERNARDI: FLAGELLAZIONE (BRONZO). 


potuto bandire, conoscendo noi esattamente 
la data della morte di Giovanni dei Bernar- 
di. Egli morì a Faenza, nella patria dell’ore- 
fice Gentile, l’anno 1593. 

Fu riservato alla critica stilistica di rie- 
saminare anche le notizie del Vettori e di 
dimostrarne la validità. I cristalli intagliati 
fanno parte di una serie di opere che indub- 
biamente appartengono a Giovanni dei Ber- 
nardi. Di alcuni di questi cristalli erano co- 
nosciute impronte in bronzo, che trovarono 
posto nell’opera dell’artista (pag. 104). 

Fa d’uopo dunque riferirci alle notizie che 
il Vasari inserì nella Vita di Valerio Belli, 
ove, parlando degli altri intagliatori in cri- 
stallo, accenna con grande ammirazione alle 
opere del Bernardi. Nell'anno 1535 questi 
entrò al servizio del Cardinale Farnese « per 
lo quale lavorò poi... molte cose di cristallo, 
e particolarmente per una croce, un Croce- 
fisso ed un Dio Padre di sopra, e dagli lati la 
Nostra Donna e San Giovanni e la Maddale- 
na; e in un triangolo a piè della croce fece 


tre storie della passione di Cristo, cioè una 
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GIOVANNI BERNARDI: NATIVITÀ (BRONZO). 


per angolo. E per due candelieri d’argento 
fece in cristallo sei tondi, nel primo il Cen- 
turione, che prega Cristo, che sani il fi- 
gliuolo, nel secondo la Probatica Piscina, 
nel terzo, la Trasfigurazione del monte Ta- 
bor, nel quarto è il miracolo de’ cinque pani 
e due pesci, nel quinto, quando cacciò i 
venditori del tempio, nell’ ultimo la resur- 
rezione di Lazzaro: che tutti furono raris- 
simi... AI medesimo cardinale intagliò pure 
in cristallo la nascita di Cristo, quando era 
nell’orto, quando è preso dai Giudei, quan- 
do è menato ad Anna, Erode e Pilato, quan- 
d’è battuto e poi coronato di spine, quando 
è confitto e levato in alto, ed ultimamente 
la sua santissima e gloriosa resurrezione ). 

L’autenticità di queste notizie è provata, 
anche se il Vasari nella vita del nostro ar- 
tista aggiunge costruzioni e finzioni eviden- 
temente destinate ad arricchire il suo rac- 
conto; vi sono documenti indiscutibili che 
comprovano la giustezza dell’elenco Vasa- 
riano. Dal carteggio fra il Bernardi e il Car- 
notizia di 


dinale Farnese 


apprendiamo 
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INTAGLI IN CRISTALLO DI ROCCA 


GIOVANNI BERNARDI: 


NEI CANDELIERI DEL TESORO DI SAN PIETRO. 


gran numero di lavori da lui eseguiti, così 
dei celebri cristalli della Cassetta Farnese 
(Napoli, Museo Nazionale), così d’un piatto 
con la rappresentazione dell’Arca di Noè che 
nelle lettere dicesi essere fatto su disegno 
di Perino del Vaga e che si crede di aver 
rintracciato fra i tesori dell’ « Argenteria » 
del Palazzo Pitti a Firenze ‘9. Importante è 
un passo del 1539: «Appresso io andai a 
Venezia, et ho fatto fare tutti li cristalli deli 
candelieri; et li voglio rifare. E più io fac- 
cio una Croce di cristallo e una Pace for- 
nita d’oro e d’argento per Moriale, e più 
grande di Valerio » ©. 

Otto anni più tardi solamente, nel 1547, 
incontriamo altre notizie d’interesse per le 
nostre ricerche; fra le opere mandate dal- 
l'artista al Cardinale egli fa cenno delle se- 
guenti: «quattro Istorie della croce, che li 
mancano, quando fu preso, e quando fu in- 
coronato, e quando fu inchiodato su la cro- 
ce, quando fu menato al Calvario a portar 
la croce.) In più nel mese di dicembre dello 
stesso anno «tutta la passione di Cristo »; 
era compiuta, quella « Passione » che, se non 
ci inganniamo, era quella della cui sorte 
noi stiamo occupandoci. In tal modo ci sem- 
bra anche lecito riferire la notizia del Vasari 
riguardante i cristalli dei candelieri alle let- 
tere del Bernardi, del 1539. Qui però è ne- 
cessario dissipare un certo dubbio, che po- 
trebbe sorgere dalla lettura di questo scritto. 
Nella sua epistola del 1539 il Bernardi scri- 
ve «ho fatto fare li cristalli de li cande- 
lieri », il che sembra indicare che esso ab- 
bia occupato altri artisti con questo lavoro. 
Però da ulteriori lettere del Bernardi si vie- 
ne a conoscenza di un fatto importante, uti- 


le per dare altra interpretazione alle sue 
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parole: Venezia, la città della quale Gio- 
vanni dei Bernardi fa cenno nella sua let- 
tera, era nel cinquecento centro ed emporio 
per il commercio delle pietre dure. Qui 
egli trovò il cristallo per il grande piatto 
sul quale ebbe a figurare l’Arca di Noè; 
ripetutamente egli prega nei suoi scritti il 
Cardinale di poterne fare acquisto. Avutane 
la concessione, ecco che da Venezia gli si 
fornisce il piatto tornito, le cui sagome 
egli già aveva inviato al cardinale, ed 
egli può mettersi all’opera dell’intaglio. 
Sembra dunque lecito supporre che anche 
i cristalli per le basi dei candelieri fossero 
stati preparati a Venezia, cioè tagliati, tor- 
niti e politi, pronti così per l’intaglio riser- 
vato al nostro artista. In tal maniera l’ulti- 
mo e decisivo argomento rimane l’esame del. 
lo stile. 

Non siamo sempre nel caso di identifi- 
care i singoli cristalli della croce e dei can- 
delieri con le descrizioni dateci dal Vasari 
o con gli accenni nelle lettere del Bernardi. 
Per il tramite del Vasari sappiamo d'’altri 
lavori consimili (le figurazioni dei cristalli 
del piede della « croce » non vi sono descrit- 
te)e d’altra parte le notizie nel carteggio del- 
l’artista ci danno l’impressione che le opere 
conosciute o solamente mentovate non siano 
che una scelta casuale di un’attività ben 
più ricca. Il che anche si può dimostrare con 
le molteplici varianti conosciute delle diffe- 
renti composizioni dell’artista. Così trovia- 
mo sopra una cassetta d’argento del Museo 
d’Arte industriale di Copenhagen, ornata di 
quattro fra i più bei cristalli del Bernardi, 
la scena con la Trasfigurazione da noi già 
conosciuta da un medaglione di Roma ©). Ci 


sembra però ardito voler spiegare differen- 
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NEI CANDELIERI DEL TESORO DI SAN PIETRO. 


ze nella composizione con uno sviluppo del 
maestro. Egli lavorò su disegni d’altri arti- 
sti, specialmente su quelli di Perino del 
Vaga, copiandoli più volte. 

I cristalli, che già dal formato si assomi- 
gliano (con differenze di un centimetro e 
mezzo, trovate anche in altre serie di cristal- 
li) sono così affini riguardo allo stile, che 
a ragione si può supporre una serie di diffe- 
renti modelli quale fonte per l’opera del 
Bernardi. Di fatti fu trovato per un cristallo 
della cassetta di Copenhagen, — peril « Cri- 
sto che caccia i venditori dal tempio) —, 
il disegno di Perino del Vaga. 

Della serie eseguita nel 1539 s1 possono 
contare su la scorta del Vasari: 

« Il centurione che prega Cristo, che ri- 
sani il figliuolo » (pag. 106 e); «la probatica 
piscina » (pag. 106 d); « quando cacciò i ven- 
ditori », a Copenhagen (pag. 105 a); « Resur- 
rezione di Lazzaro» (pag. 106a); « Trasfi- 
gurazione sul monte Tabor», a Roma e a 
Copenhagen (pagg. 105 b e 107 e). Di quella 
terminata nel 1547: «quand’era nell’orto » 
(pag. 107 a); «quando è preso dei Giudei » 
(pag. 107 c); «quando è menato ad Anna, 
Erode e Pilato» (pag. 107 d), dei quali in- 
vece sul cristallo non si vedon che due mo- 
menti; «quando porta la croce», a Copen- 
hagen (pag. 105c); «quando è battuto » 
(pag. 109c): «...e poi coronato di spine); 
«quando è confitto e poi levato in alto» 
(pag. 109b, d); «l’ultima sua gloriosa re- 
surrezione ), a Roma e a Copenhagen (pa- 
gine 105 d, 107 b). 

Non sono dunque menzionate una delle 
« Transfigurazioni » e una delle « Resurre- 
zioni», la «Cena» (pag. 109a) e una figu- 


razione della guarigione miracolosa  (pa- 
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gina 106b), (che si potrebbe considerare 
quale continuazione della «Preghiera del 
Centurione »). Delle opere annoverate dal- 
l'elenco manca soltanto il «Miracolo dei 
pani); conosciamo la « Nascita » da una im- 
pronta in bronzo (pag. 104), che in alcuni 
esemplari mostra la firma dell’artista ©. 

L’identità stilistica di ambedue i gruppi 
di cristalli è indiscutibile e si riafferma se 
opponiamo a questi un altro intaglio di uno 
dei candelieri, che rappresenta una Guari- 
gione e che porta a destra la firma Mvzivs/ 
s. A. F./ (pag. 106c). Non siamo riusciti a 
identificare l’artista che qui appose il suo 
nome; né il Vettori, che pur conosceva la 
iscrizione, seppe trarne maggior profitto. 
Lo stile, in confronto a quello del Bernardi 
più vivace ma meno chiaro, esclude questo 
artista da una eventuale partecipazione agli 
altri rilievi e nello stesso tempo ci rivela 
un’epoca posteriore a quella del Bernardi. 
Dato ciò possiamo senza difficoltà ideare una 
ipotesi atta a spiegare la non poco compli- 
cata questione. 

Nel 1539 e nel 1547 Giovanni dei Ber- 
nardi intagliava per il Cardinale Farnese 
due serie di cristalli, la prima delle quali 
era montata in una croce e in due cande- 
lieri, che più non conosciamo. La seconda 
non fu allora probabilmente messa in ope- 
ra. Fu utilizzata più tardi nel 1581 dal 
Gentile per una nuova croce. I motivi della 
prima serie ripetuti in cristallo, o forse gli 
stessi originali, tolti dai candelieri del 1539, 
furono nel 1581 incastonati in quelli del 
Gentile. I restanti quattro intagli, allora non 
presi in considerazione, ebbero posto su la 


mentovata cassetta del Museo di Copenha- 


gen. Il fatto che questi intagli rimasero tan- 
to tempo a parte, senz’essere adoperati, non 
è isolato; sappiamo che i cristalli della Cas- 
setta Farnese dovettero anch’essi attendere 
parecchi lustri prima di adornare il celebre 
stipo di Manno, e ciò perché l’interesse del 
Cardinale s'era rivolto ad altre opere e per 
i cristalli si era affievolito. Ripreso il lavoro 
nel 1580 è ammissibile che un cristallo di 
forma rotonda sia mancato e che a com- 
pletare la serie sia stato prescelto il nostro 
Muzio. Da ciò la tarda fase dello stile rap- 
presentata da questo intaglio, il cui caratte- 
re è quello del barocco incipiente. Ma allo 
spirito del seicento più non confaceva l’arte 
del cristallo e già il classicista Vettori ebbe 
a constatare che il Seicento fu povero nel- 
l’arte glittica 0. Rara eccezione sono perciò 
i dodici intagli in cristallo, rinchiusi nei 
candelieri che Carlo Spagna fuse su ordine 
di Francesco Barberini (pag. 106 f). Le sce- 
ne della Vita e della Passione sono piene 
d’azione e di movimento barocco. L’intaglio 
non è più quello soltanto rozzo ma conte- 
nuto del Muzio, bensì largo e sommario: 
trattamento delle forme che chiaramente 
rivela l’era inoltrata del barocco. La tradi- 
zione vuole infatti che questi cristalli sia- 


no stati intagliati da una donna, certa Anna 


(1) Il reverendissimo Tesoriere di San Pietro, Monsi- 
gnor Gromier, ha voluto facilitare il mio lavoro in ogni 
modo; va quindi qui ringraziato. 

(2) Cf. THIEME BECKER, Kiinstlerlexikon. 

(3) Cf. RITTER, Oesterreichisches Museum, Orna- 
mentstichsammlung, Wien, 1919, n. 7413. 

(4) Cf. BERTOLOTTI, Artisti lombardi a Roma, II, 
120. 

(5) Cf. PLANISCIG, Venezianische Bildhauer der Re- 
naissance, p. 638. 

(6) Cf. SLOMAN, Burlington Magazine, XLVII (1926), 
p. 9. 


Ammerani, in cui si crede di riconoscere 
una figlia di Alberto di Baviera. 

La glittica italiana, nata sotto i felici au- 
spici della corte medicea all’epoca del Ma- 
gnifico, figlia dell’antichità, ebbe uno svi- 
luppo che durò più d’un secolo: l’arte del 
periodo Michelangiolesco, quella del manie- 
rismo, trovò interpreti abili e grandi: Va- 
lerio Vicentino e specialmente Giovanni dei 
Bernardi. Ma lo stile fondato da questi arti- 
sti non ha potuto resistere all’avvento del- 
l’arte pittorica del barocco. Il vetro e l’a- 
vorio divengono eredi della glittica, che, 
arte decadente, non era più adatta agli 
effetti ricercati dalla generazione dei Berni- 
ni; non conosciamo né i nomi degli artefici, 
né le loro opere e anche quell’Anna Amme- 
rani ci rimane ignota, sicché per la glit- 
tica del seicento valgono le parole già 
dette dal Vettori: «... sed apud scripto- 
res de hac re omnino silentium, illorum no- 
mina abolevit et extinxit... ». 

Figlia dell’antichità, la glittica italiana 
trovò nell’epoca del classicismo una secon- 
da rinascenza, rinascenza però meno glo- 
riosa di quella che diede modo e facoltà 
a Giovanni dei Bernardi di creare le sue 
opere per Alessandro Farnese, arciprete di 
San Pietro in Vaticano. 

Ernst Kris. 


(7) RONCHINI, Atti e Memorie della R. Deputazione 
di Storia patria per le provincie modenesi e parmensi, 
IV, pag. 10. 4 

(8) Cf. SLOMAN, loc. cit. 

(9) Cf. EICHLER-KRIS, Die Kameen im Kunsthisto- 
rischen Museum, Wien, 1927, p. 40 e il mio libro Stein- 
schneider der Renaissance in Italien, che uscirà prossi- 
mamente, 

(10) Cf. BANGE, Reliefs und Plaketten (Berliner Ka- 
taloge) nn. 867, 861. 862, ete.; Gallerie Nazionali Ita- 
liane, IV, fase. XI, n. 105 ete. 


ALCUNI DIPINTI DI ANTONIO MANCINI 
NELLA QUADRERIA GUALTIERI IN NAPOLI. 


Scolare nell'Accademia napoletana di 
Belle Arti, Antonio Mancini dipinse nel 
1868, a sedici anni, un ritratto di giovinetto 
in camiciotto bianco su chiarità di grigio, e 
con un piccolo berretto blu da marinaio sui 
piatti riccioli castani. La timida postura di 
quel berretto a sommo della testa vale ad 
accentuare, nel lungo volto, quell’aria di 
falso tonto che il fanciullo assume, quando 
la sua mente, non atta a svolger un filo 
seguìto di pensiero, va ruminando spezzet- 
tature di impressioni imprecisate (pag. 113). 
La corposità fibrosa di queste prime pen- 
nellate manciniane ci apparirà più elabo- 
rata e salda, ed immediatamente più pro- 
ficua, nel ritratto di una Filomena, modella 
in Accademia, che il pittore dipinge nello 
stesso anno sul rovescio di quella tela, pre- 
parato alla meglio per esser colorito (pag. 
114). Il profilo scorciato, quasi perduto nel- 
l’ombra dello sfondo bruno, lascia che la 
radente luce s’individui in un tratto di car- 
nalità morbida e soda tra la mandibola e 
l’orecchio; e c’è, diffusa sulla tela, una com- 
piaciutezza di sensualità pittorica aderente 
a quella guancia piena, a quel robusto col- 
lo, a quella pesante massa di capelli neri 
lucenti, annodata in torsioni appena ratte- 
nute sull’occipite e la nuca. 
Quell’innocenza di bravura, quella fran- 
chezza e libertà spirituale, che Mancini (non 
transfuga dall'Accademia, come fu Michetti, 
ma scolare assiduo) amava imporre con ci- 
vetteria spavalda nel chiuso della scuola, non 


si lasciano cogliere egualmente nel ritratto 
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di Carminella, anch’essa modella di Accade- 
mia, dipinto nel ’72 (pag. 115). Lo stacco 
netto del volto sullo sfondo bruno, e quel- 
l’addomesticato alone luminoso che indora 
la chiarità castana dei capelli arsicci dalla 
fronte alla nuca fanno pensare ad un tran- 
sitorio accostamento del Mancini alle moda- 
lità scolastiche di quel periodo, agevolmen- 
te riconoscibili nei saggi dei pittori napole- 
tani venuti al mondo nell’estremo decennio 
dell’età borbonica. Ma in quell’anno, ap- 
punto, il Mancini lasciava per la prima vol- 
ta apparire fuor di Napoli saggi della sua 
pittura, e decisamente affermava l’autenti- 
cità della sua forza non vincolata, né vinco- 
labile, se non dalla potenza e dai limiti del 
suo perentorio istinto di pittore. 

Al Salon parigino del °72 egli esponeva un 
esemplare di quella deliziosa sua serie di 
scolaretti (il bimbo che si reca a scuola, che 
scrive, che studia il suo latino, che s’addor- 
menta col libro tra le braccia, ecc.) che ci 
è possibile inserire tra questa «testa di fan- 
ciullo » del ?70 circa (pag. 116), assai pros- 
sima per gusto di fattura alla « Filomena » 
del °68, ma con pennellata più grassa e di 
più spessa fibra, e questo «Scugnizzo ad- 
dormentato ) che potremo approssimativa- 
mente datare dal ’75 (pag. 118). Tra muro 
e strada, il tono chiaro grigiastro d’una casa 
col campo bruno d’una porta e il rossigno 
logoro e stinto d'un pavimento di mattoni 
vecchi, il corpo del fanciullo quasi prono 
è tutto ravvolto d’un drappo a bande gialle e 


blu, con la copertura aggiuntiva d’un panno 


ANTONIO MANCINI: RITRATTO DI FANCIULLO (1868) - (for. Poliak). 


bianco sulle gambe; e dal fagotto pannoso 
non sporge che la testa bruna, col viso in 
penombra verso terra e guizzi tenui di luce 
sulla tempia e sull’orecchio. Non consueta 


al lavoro di Mancini è quella vaga remini- 


scenza di pennellata morelliana nel traccia- 
to delle bande blu sul fondo giallo, e nei 


lumi fuggitivi che segnano i margini del 
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ANTONIO MANCINI: FILOMENA (1868) - (fot. Poliak). 


ANTONIO MANCINI: CARMINELLA (1872) - (fot. Poliak). 


ANTONIO MANCINI: TESTA DI FANCIULLO (fot. Poliak). 


drappo che si adagia; ma, di là dall’inerzia 
di quel povero sonno freddoloso, la strada 
che s’incurva senza cielo nello sfondo, con 
quell’aria sozza ed umida di fango, chiama 
alla mente taluno di quegli incantevoli pic- 
coli paesaggi del Mancini, che valgono a 
preannunziare talvolta le migliori giornate 
del giovine Pratella. Una chiara mattinata 


d'inverno sotto un cielo freddo, e appena 
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cilestrino, dà carattere ad un «Viale della 
villa nazionale di Napoli» che sembra pro- 
lungarsi in una lontananza indefinita, tra 
filari d’alberi schiomati. Qualche indeter- 
minato accenno di fronda superstite avan- 
za qua e là sui rami denudati e torti, in 
un piumoso verde disfatto; e piccoli tocchi 
bruni, a punta di pennello, calcano gli at- 
tacchi e le nodosità dei tronchi, come in un 


segno a penna (pag. 117). 

Nel 1876, l’anno della morte di Gigante, 
Mancini fece un primo soggiorno in Roma, 
ma di durata breve. Nel 77 era di nuovo a 
Napoli per la grande Esposizione napoleta- 
na di quell’anno; e nel 78 si recò a Parigi 
con Vincenzo Gemito. Tornato in Italia, e 
novamente a Napoli, egli entrava in una 
fase oscura della vita, che parve minacciosa 
per la sua salute, ma senza ledere per nulla 
la sua potenza di pittore. Già guarito d’ogni 
male, si recò a Roma nel 1883 per visitare 
la mostra romana di quell’anno; ma di poi 
non riapparve che di rado a Napoli, aven- 
do definitivamente fissato la sua dimora in 
Roma. 

Credo che al soggiorno romano del °76 


appartengano i numerosi studi di nudo, ese- 


ANTONIO MANCINI: VILLA NAZIONALE DI NAPOLI. 


guiti a pastello e a luce artificiale nel Cir- 
colo Artistico di Roma, i quali costituiscono 
una documentazione particolarmente inte- 
ressante dell’attenzione studiosa del pittore. 
Sette di essi, nella Galleria Gualtieri, fan co- 
rona a un vivace pastello di «Vinaio ) (pag. 
119) datato appunto dal ’76 e da quello stes- 
so Circolo romano: un arguto vecchio cam- 
pagnolo ben saldo sulle gambe, con un bie- 
chiere in una mano e una fiasca nell’altra 
per offrire il suo vino a saggiatura; e con 
una certa determinatezza localizzata di co- 
lore nei calzoni blu, nelle calze di marrone 
chiaro, nel panciotto rosso aperto sulla ca- 
micia bianca. Quella medesima grazia di 
grafia, cennata appena e immediatamente 
risoluta (che dà vita aerata, per esempio, 
a brevi svolazzi di ciocche bianche di ca- 
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ANTONIO MANCINI: «SCUGNIZZO » ADDORMENTATO (fot. Poliak). 


pelli grigi filati, intorno alla calvizie del 
vinaio) si riafferma, più larga, nel pastello 
d’una testa muliebre abbandonata su un cu- 
scino rosso (pag. 120), ove la bassa tona- 
lità gialletta della carta partecipa alla com- 
posizione del dipinto come in un acquarello 
di Gigante, e la docile pasta colorante pa- 
rafrasa, ispessita e pesta, una corposità ra- 
sciutta di pittura ad olio e si distrugge a 
tratti per un’allusione di stoffa candida sul 
petto. 

Nella cennata ultima fase della dimora 
napoletana dell’artista van collocati tre au- 
toritratti ad olio sopra carta bianca, ese- 
guiti in una medesima giornata: 30 giu- 
gno 1882. Uno di essi, tracciato in terra 
rossa e biacca, lascia apparire, nell’ombra 
del grosso cappello calcato di sghembo 
sulla testa, i grandi occhi arrotondati e 
accesi in uno sguardo d’ebbro (pag. 122); ed 
un altro (pag. 123), in terra di Siena bru- 
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ciata e qualche lumeggiatura di biacca, 
con brevi ciocche di capelli sconvolti sulla 
fronte, con occhi ben aperti e fissi, con 
guance smunte, è documentazione incisa 
di un’energica vita disperata. Precedente di 
poco è il ritratto del dottor Giuseppe Buo- 
nomo, direttore del Manicomio provinciale 
di Napoli a quel tempo (pag. 125), ove alla 
monumentale persona in veste nera (volto 
bruno ed esangue tra le asprezze della bar- 
ba e dei folti capelli neri filettati d’argento) 
fa da sfondo adesivo un pesante tendaggio 
di color blu verdastro con illeggibili rabeschi 
a toppe e strappi di giallo aranciato e di 
rossigno logoro; ed una sfinge di' pietra 
bigia, gravosa sullo stiacciato delle carte 
bianche, e un grosso calamaio metallico dal- 
la vasta coppa compongono brani squisiti 
di «natura morta) accanto all’inerzia po- 
sata della mano. Una siffatta aderenza alla 


forma ed alla qualità non soltanto eroma- 


- (fot. Poliak). 


INAIO (1876) 


NCINI: IL V 
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tica della materia era, per Filippo Palizzi, 
norma di lavoro e di severo insegnamento; 
e poteva diventare pretesto a manifestazio- 
ni di rattenutezza meditata e di magistrale 
probità pittorica in Gioadchino Toma, o 
speculazione borghese di piccola ineccepi- 
bile bravura in Edoardo Tofano e compa- 
gni. Ma pel Mancini potea soltanto esser 
divario di qualche giornata di lavoro, o di- 
vertimento di chi sa con bravura superiore 
sperimentare ogni procedimento di pratica 
pittorica; poiché, procedendo dalle antici- 
pazioni giovanili alle esperienze dell’età ma- 
tura, noi sentiamo che pel Mancini la for- 
ma irresistibilmente si riduce ad uno schema 
spento in vibratili velami, pel fatto stesso 
che la materia gli si esalta, negli occhi e 
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ANTONIO MANCINI: TESTA MULIEBRE. 


nella mente, come astrattezza di colore. 
Due mezze figure muliebri sopra fondo 
rosso ci dànno l’avvio ad opere di maturità 
più tarda e di maggior lavoro. Fuor che 
nella massa lisciata dei capelli, addolcita di 
mollezza sulla tempia e sull’orecchio, la pit- 
tura della « Lavoratrice di calze») è già lon- 
tana dai modi prevalenti nel ritratto del dot- 
tor Buonomo. La vivezza di cinabro, effusa 
con stesura placida sul campo della tela, si 
spegne nella negrezza fluida, dilagata del- 
l’ombra che la persona vi proietta; e que- 
st’ombra notturna non è che un accenno di 
silenzio tra il grido di quel rosso e la voce 
più dolce diffusa da uno scialletto rosa che 
ostenta, per grumi e sfiocchi di colore, luci- 
dezze tenui di lana lavorata (pag. 124). La 


«Donna di Ciociaria ») pone il bianco lumi- 
noso della camicia reciso dal nero del cor- 


setto basso, e il tenerissimo giallo canarino 


d’un drappo liscio sulla spalla, sopra uno 


ANTONIO MANCINI: SONATORE DI MANDOLA (1907) - (fot. Poliak). 


sfondo stoffoso di rosso strappato e distrut- 
to; e una nebbia lieve di colore le vela il 
bonario volto, sotto l’ariosa negrezza dei 
capelli riccioluti e spettinati. Tralascio un 
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ANTONIO MANCINI: AUTORITRATTO (1882) - (fot. Poliak). 


ritratto virile dell'86, ove un velame ana- 
logo si coglie, generato da lieve grumo- 
sità di pasta grassa sull’ossuta faccia, coi 
vaghi riflessi di un placido lume artificiale; 
e tralascio un ritratto del pittore Gaetano 
Esposito, ch'è del ’98, ove i lembi d’un so- 
prabito color nocciuola assestano le più belle 
luminosità di neri e bianchi manciniani, per 
giungere a due quadri del secolo presente. 
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Il «Sonatore di mandola» del 1907 è 
uno di quei così detti « Moschettieri » (dei 
quali ci ha fatti sazi la pittura di Mancini 
da vent’anni ad oggi) in posa su fondo rosso 
stoffato ed incupito, con volto sorridente 
che si volge sulla spuma rappresa e tormen- 
tata d’un golettone di merletti bianchi. Sci- 
volìi d’argento bruciato percorrono la mani- 
ca di raso bianco; e, di sotto il bracciuolo 


ANTONIO MANCINI: AUTORITRATTO (1882) - (fot. Soprintendenza ali'arte della Campania). 


della sedia. una larga fascia di raso cremisi 
cade sgargiante in primo piano, rilavorata 
dalla luce (pag. 121). Senza sfarzo di panni, 
grido di colori vivi e sfoggio di luci rare, 
Mancini palesa con miglior sodezza e con- 


cisione di linguaggio il suo potere nel ri- 


tratto di suo padre, del ’914, detto «l’An- 


tiquario ): mezza figura di profilo immersa 
nell’ombra ariosa d’uno sfondo grigio (pag. 


127). Il colletto basso inserisce un biancore 
scabro tra il nero corposo pesante della 
giacca e la bruna carnalità pletorica del 
volto cui sovrasta la massa distrutta e sof- 
fiata dei capelli con aeree rabescature di 
lucentezza argentina filiforme. E la deno- 
minazione del dipinto, leggendone il signi- 
ficato ad una lente d’ingrandimento tenuta 


pel manico, vale a generare una concisa 


123 


ANTONIO MANCINI: LAVORATRICE DI CALZE (fot. Poliak). 


luminosità d’acqua lunare a margine del qua- 
dro, là dove le mani si disfanno nell’ombra. 

Distanziata premessa di questi due dipinti 
ci appare il ritratto del pittore Eugenio Ser- 
ra (pag. 126), esposto alla Triennale di Mi- 
lano del 1894 col ritratto del marchese Ca- 
pranica del Grillo. Coi piedi lievemente sci- 
volati sopra una pelle di tigre che fa da tap- 


peto in primo piano, il giovine s’appoggia 
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per le reni ad una monumentale credenza 
che accalda l’ombra col suo legno di noce e 
dà risalto alla vaga chiarezza iridescente di 
alcuni vasi di ceramica poggiati sulla men- 
sola. La mano destra, tenuta con forza sul- 
la coscia, vi contrae nevrotica le dita; ma 
l’altra protende tranquilla le sue dita lun- 
ghe a premere la massa gonfia e pesante 
d’una tenda di damasco aurato, ricca di ba- 


ANTONIO MANCINI: RITRATTO DEL. DOTTOR G. BUONOMO (fot. Poliak). 


gliori a strappi che la penombra soffoca e di pelliccia nera, dischiuso, quasi riverso 


riduce. Neri i capelli e la barba, le vesti e sulle spalle. Mirabili stacchi di nero su ne- 


le scarpe lucide; nero il pastrano foderato ro, ottenuti con corposità variata di colore 
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ANTONIO MANCINI: RITRATTO DEL PITTORE EUGENIO SERRA (1894) - (fot. Poliak). 


pla 


ANTONIO MANCINI: RIO (1914) - (fot. Poliak). 


e differenziato lavorìo di pennello che stem- 
pera, raggruma e sfiocca; arditi giochi di 
toni annegati nell'ombra; ombra ariosa, 
profonda e tutta calda e colma di vitalità 
pittorica. 

Sessanta lavori manciniani (parecchi stu- 


e disegni fra di essi) sono raccolti nella 


Galleria Gualtieri; ma ho voluto soltanto 
additare quei dipinti che, per il loro carat- 
tere e per la loro datazione approssimativa 
od accertata, potran servire di utile riferi- 
mento a chi traccerà l’istoria di Antonio 
Mancini e della sua pittura. 

ALDO DE RINALDIS. 


COMMENTI. 


Su ANDREA RICCIO ha scritto Leo Planiscig un vo: 
lume, denso di notizie e di argomentazioni e sontuoso di 
illustrazioni. Questa vuole essere, secondo dichiara V’au- 
tore stesso nella prefazione, la prima di una serie di mo- 
nografie che sostituiranno l’opera di lui sugli scultori ve- 
neziani della Rinascenza, apparsa sette anni fa, Qui in- 
tanto comincia con lo sviluppare la tesi, enunciata in 
quel primo libro, sul carattere naturalistico dell’opera 
giovanile del Riccio stretta alla generazione dopo Dona- 
tello e contrapposta al classicismo della maturità dell’ar- 
tista. Premette un capitolo sullo sviluppo dell’arte nel 
quattrocento a Padova e uno, che ha da solo l’importanza 
li una monografia, su Bartolommeo Bellano. 

Al periodo giovanile del Riccio il Planiscig attribuisce 
appunto, partendo dalle due «montagne infernali » delìa 
coll. Figdr=, un gruppo di opere che rientrano nel ciclo 
del naturalismo padovano e che finora al Bellano erano 
di solito attribuite; e \giustifica così la fama di cui l’ar- 
tista già godeva nei piimi anni del secolo, e la tradi 
zione che lo vuole scolaro del Bellano. Fra quelle, il 
Cavaspina di Berlino, il Contadino di Vienna e un busto 
giovanile del Museo Correr segnano il cammino. del 
Riccio verso il nuovo indirizzo che ne farà il perfetto 
classicista dei rilievi nel Santo, di quelli nel Museo* ar- 
cheologico di Venezia e del candelabro pasquale. A 
quel periodo il Planiscig ravvicina anche alcune figure 
frammentarie in terracotta che appartenevano a un. grup- 
po della Deposizione di Cristo ora disperso fra San 
Canziano e il Museo civico di Padova e la raccolta Fig- 
dor. Chiarita così compiutamente la formazione della 
personalità dell’artista, 1’ A. considera le opere maggiori 
già note e documentate: i rilievi e il. candelabro pa- 
squale nel Santo di Padova, i rilievi di Santa Maria de’ 
Servi nel Museo archeologico di Venezia, il monumento 
sepolcrale Della Torre in San Fermo Maggiore di. Ve- 


rona, i cui rilievi sono ora nel Louvre, e quello Trom- 
betta nel Santo di Padova. 

Intorno a queste egli raggruppa tutte quelle statuette 
e quei rilievi che sono spesso noti anche attraverso nu- 
merose repliche e varianti, e che, per affinità di stile o 
di soggetto trovano nelle opere maggiori la conferma 
della loro attribuzione. Due interi capitoli sono dedicati 
alle figurazioni di satiri e alle statuette di soggetto ro- 
mantico o di genere; chiude la trattazione il catalogo 
delle opere dell’artista, divise in numerose categorie. 

Dopo l’opera monumentale del Bode sulle statuette 
italiane del Rinascimento è questo il primo studio di 
ampia mole su uno degli artisti cui comunemente si ri- 
collega. tanta cospicua parte di quella produzione: e 
benché molte delle statuette che qui si illustrano siano 
ormai geloso ornamento di musei e collezioni estere, 
pure rimangono ancéra in Italia raccolte pubbliche di 
tale importanza (Firenze, Modena, Napoli, Milano per 
citar. solo le maggiori) da giustificare il desiderio che 
indagini di tal genere e di tale organica compiutezza 
vengano proseguite anche da studiosi italiani. 

Il libro del Planiscig, frutto di lunghi studii, ci mette 
dinanzi ad una quantità di materiale talvolta non prima 
d’ora raccolto e ravvicinato, che potrà giovare aneòra 
per molto tempo alle indagini in questo campo: ed è 
da augurarsi che anche altri artisti o altri gruppi di 
questi prodotti della piccola plastica della Rinascenza 
trovino presto un’illustrazione * altrettanto sontuosa ed 
evidente quanto quella che è toccata al Riccio. Una 
ricerca critica, che tenga conto non solo formalmente 
degli innumerevoli motivi di statuette classiche assunti 
e rifoggiati dagli artisti della Rinascenza potrà, èredia- 
mo, ‘portare nuove luci sia alla ricostruzione dei tipi 
antichi, sia alla rievocazione di uno degli aspetti più 
varii dell’inesauribile arte di quel tempo. 


Stab. Arti Grafiche A. Rizzoli & C. 
Milano - Via Broggi, 19 


Direttore Responsabile: Ugo Ojetti. 


ONYATVd - TIOdYN - « TOYDAG » © YWOY - ONVIIN 


‘O1094S IIIAX - IZNOWI U OISUVINI VINVAIMOS 


IHOILNV INVITVLI ITITON IG INOIZACOHdIY 


